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Arquitecta y ayudante de escenografía de Daniel Libeskind 
El encargo era claro: crear la escenografía y el vestuario para la ópera Son Francisco de Asís, 
de Olivier Messiaen. La fecha y el lugar también: estreno el 29 de junio de 2002, en la Deutsche 
Oper Berlin. Pero a partir de aquí, el resto és más o menos incierto: ¿quién será el director? 
Aún no se sabe, hay una persona, pero no podrá empezar a trabajar en el proyecto hasta den-
tro de un par de meses, porque tiene mucho trabajo. A Daniel Libeskind este aspecto parece 
no preocuparle demasiado; el arquitecto del Museo Judío de Berlín y de otros muchos proyec-
tos alrededor del mundo, tiene demasiadas cosas en la cabeza en este momento. Su gran obra 
maestra, el Museo Judío de Berlín, se inaugura oficialmente un día antes del I I septiembre de 
200 I , mientras en su estudio estábamos acabando los últimos retoques de la maqueta que 
volará con él el día siguiente, 12, a Los Angeles, ciudad donde se pretende construir el nuevo 
museo de Arte Moderno. Pero los acontecimientos en Nueva York cambian cualquier plan 
previsto, y Daniel Libeskind, que estudió y fue profesor en la Universidad de Columbia de esta 
ciudad, no vuelve a aparecer por el estudio en una semana. Supongo que ha de ser duro, para 
un judío polaco como él, ver cómo a un lado del océano se inaugura su gran proyecto, el 
Museo Judío de Berlín, edificio cargado de simbología, esperanza y paz, mientras al otro lado 
del océano parece empezar una nueva guerra mundial. 
Dentro de toda esta avalancha de emociones, en que incluso llegamos a creer que 
Libeskind jamás volvería a hacer arquitectura otra vez, el proyecto de la escenografía llega como 
un respiro de aire fresco, y Daniel Libeskind enseguida se sintió completamente envuelto en el 
mismo. No era su primer proyecto para la ópera. El año anterior había realizado la escenografía 
para Triston und Isolde, de Wagner; que se estrenó en la ciudad alemana de Saarbrutken, además 
de muchos otros proyectos para el teatro en diferentes lugares.Tampoco era en absoluto ajeno 
a la música, ya que Libeskind, antes que arquitecto, fue músico y compositor. 
Por supuesto yo tampoco podía perder esta oportunidad única de trabajar en un proyec-
to de escenografía, que es la parte de la arquitectura que más me interesa, y dije que me gus-
taría formar parte del equipo, en el que finalmente trabajamos tres personas. 
La metodología de trabajo de Daniel Libeskind es completamente formal y de velocidad 
meteórica. NGrmalmente al comienzo de cualquier proyecto se trabaja siempre la forma, 
modelando maquetas y más maquetas hasta dar con el camino adecuado. En una semana se 
pueden haber empezado y dejado de lado muchísimos proyectos, y hasta el último día uno 
no puede saber si el proyecto en el que se está trabajando será el definitivo. 
Pero en esta ocasión el proceso fue diferente. Los primeros días los dedicamos a escuchar 
la ópera, cuatro horas de magnifica música de Olivier Messiaen, a leer el texto, y a hablar y 
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hablar. .. , desde los primeros estigmas de san Francisco de Asís hasta lo que ha llegado el body 
ort en las últimas décadas; desde los estigmas como tatuaje, lo cual convertiría a san Francisco 
en el primer tatuado de la religión cristiana, acción que estaba prohibida en esta religión por 
ser una modificación del cuerpo, hasta la posibilidad de tener máquinas gigantes de tatuar en 
el escenario, desde san Francisco de Asís y todos sus monjes cantando con grandes cabezas 
de pájaros, hasta vistiendo trajes con heridas en su superficie .. . 
De toda esta avalancha de ideas, había una que parecía predominar; que era la idea de 
máquina, pero no tanto una máquina creada y manipulada por el hombre, sino una máquina 
extraña, de mecanismo y lenguaje ocultos, casi sagrada, una máquina de <<tatuar», de «marcar», 
de «herir», de «escribir». La escenografía se convirtió en una reinterpretación de la «máquina 
de escribir», que junto con otras dos máquinas, «la máquina de leer» y «la máquina de la 
memoria», fueron construidas por Daniel Libeskind en 1985 y premiadas con el primer pre-
mio en la Bienal de Venecia en ese año. 
La «máquina de escribir» estaba compuesta por 49 cubos giratorios de 150 cm de lado, 
dispuestos en filas de 7 por 7 a distancias iguales, formando un plano elevado del suelo por 
una estructura Inferior. Cada cubo giraba sobre un eje, ofreciendo 4 caras diferentes, que pro-
porcionaban 4 planos completamente diferentes de la máquina completa. 
En una cara teníamos esculpida la antigua ciudad de Palmanova, en África; en otra, la misma 
estructura de la ciudad se convertía en un laberinto de signos mágicos realizados con formas 
La «máquina de escribir» de Daniel Libeskind. 
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geométricas de refiejos metálicos. en la tercera cara encontramos 49 nombres de santos en 
letras metálicas de imprenta antigua. cuya lectura ha de hacerse en espejo. ya que están 
preparados para la impresión; la cuarta es una superficie refiectante de espejo negro. 
A partir de estos 4 planos básicos también se obtienen todas las combinaciones posibles 
entre las diferentes caras de los 49 cubos. pudiendo crear un sinfín de imágenes increlbles. La 
luz también juega un papel muy importante en estas imágenes en movimiento. pudiendo ilu-
minar, desde un solo cubo. hasta una línea. o toda la superficie. pudiendo llegar a cegar al espec-
tador con el refiejo de un plano completo de espejos. 
El movimiento de los cubos. casi como una danza extraña de una máquina con vida. acom-
paña toda la obra de una manera cautivadora. hasta que en el último de los 3 actos esta danza 
se para. y llega el momento más sublime de toda la obra. con los estigmas y la muerte de san 
Francisco y con todo el coro en el escenario. unas 120 personas. que cantan en nombre de 
Dios. y toman el relevo de esa danza mágica. ahora de cuerpos y trajes con rasgaduras de 
plata. que parecen los esqueletos divinos que acompañan al santo. 
La dirección de la obra fue una gran confusión durante gran parte del proceso. Supongo 
que el plato fuerte para la Deutsche Oper Berlin era Daniel Libeskind. y la dirección parecía 
quedar en segundo termino. Se propuso un primer director, luego un segundo. pero parecía 
ser muy difícil llegar a un entendimiento. y supongo también que subirse al tren de un proyec-
Les quatre eares d'un cubo 
O'esquerra a dreta i de dalt a baix: fragment de la maqueta de Palmanova, 
signes magies, superficie re~eetora i nom de sant. 
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to muy desarrollado y con una presencia escénica demasiado fuerte tal vez para cualquier 
dire or que se incorporase al proyecto. Finalmente la dirección recayó sobre el propio 
Libeskind, cuya propuesta se conVirtió en un proyecto total, que englobaba desde la inter-
pretación de la obra de Messlaen hasta el vestuario de los cantantes y la manera de actuar y 
moverse en escena. 
El espacio escénico, entendido como el lugar donde se mueven los actores, era un espacio 
reducido frente al público y la «máquina» se elevaba en diagonal, por det rás de ell os, como un 
gran telón de fondo tridimensional y en movimiento, como una presencia sublime y omni-
presente sobre las cabezas de san FranCISCO y el resto de santos. Todos ellos se movían con 
una coreografía marcada por unas líneas en el suelo, como guiados por una composición de 
líneas y puntos, que se cruzan y descruzan, laberinto que se repite en sus chaquetas rasgadas, 
que nos permiten casi mirar en su Interior 
La primera presentación del proye o en la Deutsche Oper Berlin, Justo antes de la N aVI-
dad del 200 I , y después de tres meses intensos de trabajo. causó una gran división de opln-
Saint Franr;ois d'Assise, d'Olivier Messiaen . 
Direcció i escenograf¡a de Daniel Libeskind. 
Deutsche Oper Ber/in, 29 de juny de 2002. 
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iones: los técnicos de la ópera veían muy difícil la construcción de este gran montaje para 
finales de junio y no entendían de qué manera se programarían todos estos cubos que nece-
sitarían un gran motor para conseguir el movimiento deseado en el mismo. 
Pero después de esta negativa del sector más técnico, el director de la Deutsche Oper 
Berlin, Udo Zimmermann, hizo un discurso definitivo que nos impresionó a todos: empezó 
diciendo que la Deutsche Oper Berlin habían encargado la escenografía de esta obra a un 
«arquitecto», y por lo tanto esta persona les había dado una respuesta de «arquitecto». Por 
esto, todas las personas involucradas tendrían que multiplicar sus esfuerzos para la realización 
de «una obra arquitectónica». Y además recalcó que estábamos ante «el mayor aconteci-
miento teatral de esta temporada en Europa y si la Deutsche Oper Berlin no es capaz de 
afrontarlo yo no quiero seguir al frente de esta institución». 
Después de escuchar estas palabras entendí cómo una persona puede llegar a convertirse 
en el director de una institución como ésta, y también entendí cómo una ciudad como Berlín, 
con casi los mismos habitantes que el área metropolitana de Barcelona puede tener tres 
teatros de ópera, además de otros muchos teatros, con funciones llenas cada día, con entradas 
que pueden oscilar entre los 10 Y los 100 euros, y espectadores de edades comprendidas 
entre los 10 Y los 100 años (una gran parte de ellos menores de 30), que van a la ópera 
cualquier día de la semana, y con la indumentaria que a cada uno le resulte más adecuada. Y 
ahora, al escribirlo un año más tarde, y un poco más dentro de este mundo extraño que es 
el teatro, entiendo aún mejor las palabras de aquel director; y sobre todo su pasión por esos 
nuevos proyectos que parecen imposibles, y que al acabar la representación arrancan del 
público los abucheos más sonoros y los más auténticos aplausos. 
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